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Zwischen bildender Kunst und Musik(notation)

Sylvano Bussottis Zeichnung Giallo (1960) und Claudia Molitors

Partiturinstallation No-where land (2019)

Einleitung: Zur konstitutiven Intermedialitat
der Kiinste

Wenngleich intermediale Kunstformen kein genuin
neues und ausschlie3liches Phdnomen des 20. und
21. Jahrhunderts darstellen, sind Fragen nach media-
len Konstellationen in der Kunst sowie nach der Ent-
grenzung etablierter Kunstgattungen in der jingeren
Geschichte und Gegenwart verstarkt ins Bewusstsein
und in den Fokus von Kunstdebatten geriickt. In dem
Zusammenhang ist haufig von einer ,konstitutiven In-
termedialitéat’ der Kinste die Rede — ein Begriff, der
auch fir die in diesem Heft aufgeworfene Frage nach
einer ,visuellen Musik* von Relevanz ist und auf den
ich einleitend mit Blick auf aktuelle kunstphilosophi-
sche Diskurse kurz eingehen méchte.

In seiner 2000 publizierten Asthetik des Erschei-
nens argumentiert Martin Seel, dass bei der Darle-
gung des ,Verhaltnisses der kinstlerischen Medien*
im Rahmen einer asthetischen Betrachtung der Kiins-
te ,keineswegs nur die fur eine jeweilige Kunstart pri-
maren Materialien und Operationen”“ thematisiert wer-
den dirften. ,Vielmehr mifRten alle die in ihrer Grund-
verfassung angelegten Medien zur Sprache kommen,
durch die jede Kunstart immer bereits in einem Aus-
tausch zu vielen anderen steht.“? Zu dieser ,konstituti-
ven Intermedialitét der Kuinste* erklart er weiter:

.In jeder Kunstart, so 1&Bt sich mit einer Formel
sagen, bestehen vielfache inharente Beziehun-
gen zu anderen Kinsten, obwohl nicht jede
Kunst sie zu allen Kinsten unterhdlt. Diese Be-
ziehungen sind nicht etwas, wodurch die jeweili-
ge Gattung erweitert werden kann, sie sind
grundlegend fir ihre Verfassung als eine unter
anderen kinstlerischen Gattungen.*

Eine solche inharente, ,in ihrer Grundverfassung an-
gelegte[]“ Beziehung zu den visuell-raumlichen Kins-
ten eignet notierter Musik qua ihres medialen Doppel-

status als Klang und Schrift. In der medialen Uberset-
zung des Klanglich-Performativen in zeichen- und bild-
hafte Elemente, die auf einer zweidimensionalen
Schriftflache angeordnet sind, entauf3ert sich die Mu-
sik und wird zu etwas anderem, das gleichwohl mit
dem Klanglich-Performativen in engstem dialektischen
Verhaltnis steht.s Mit der in der schriftlichen Manifesta-
tion von Musik gesetzten medialen Differenz geht be-
kanntlich der Verlust zentraler musikmedialer Eigen-
schaften einher (die es beim Lesen der Schrift zurlick-
zulibersetzen bzw. aus den Leer- oder Unbestimmt-
heitsstellen des Textes zu erschlieBen gilt); zugleich
tun sich — neben neuen Mdglichkeiten des operativen
Umgangs® — neue Ausdrucks- und Darstellungspoten-
ziale auf, wie auch in diesem Beitrag zu sehen sein
wird.

Fur die in ihrer medialen Verfasstheit grindende
Verbundenheit der Musik zur bildenden Kunst bietet
die sogenannte ,Augenmusik' ein eindrtickliches Bei-
spiel, in der die visuellen Eigenqualitdten’ von Mu-
siknotationen genutzt werden, um bildliche Motive zu
vermitteln. Auch findet sie in der Praxis Ausdruck, be-
sonders aufwendig gearbeitete, interessante oder als
auratisch empfundene Partituren und Musikautogra-
phe in Galerien und Museen zu exponieren. Ausstel-
lungen von graphischen Notationen, wie sie vor allem
aus den 1950er und 60er Jahren bekannt sein durf-
ten,? lassen sich bis in die Gegenwart verfolgen.®

Dass solche Verwandtschaften zwischen den Kins-
ten klar definierte Gattungsgrenzen in Frage stellen,
bedeute nicht, so schreibt Juliane Rebentisch in ihrer
2003 erschienenen Asthetik der Installation im Rekurs
auf Theodor W. Adorno, dass ,die strukturellen Diffe-
renzen zwischen den mit den traditionellen Kunstgat-
tungen assoziierten asthetischen Medien verschwin-
den.“* Hingegen wiirden die genannten Differenzen —
und damit geht Rebentisch Gber Adornos Vorbehalte
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gegenuber der ,Verfransungstendenz' der Kinste
hinaus —

.in neuer Weise hervor|treten]. Die Uberschrei-
tung der im Rahmen der traditionellen Gattungs-
definitionen geltenden Formbildungskonventio-
nen fuhrt offensichtlich nicht zur Abschaffung der
Idee der Medienspezifik, sondern zu deren Be-
freiung aus der Umklammerung durch die Idee
der Gattungsspezifik. [...] Die Spezifika der je-
weiligen Medien werden vielleicht mehr zum Ge-
genstand einer diesen Konventionen frei — aber
eben nicht

ignorant — gegenubertretenden

Kunstproduktion.“

Die Uberlegungen zu einem gattungsimmanenten me-
dialen Konnex zu anderen Kinsten und dessen konsti-
tutiver Rolle fir die spezifische Beschaffenheit der je-
weiligen Kunstgattung kénnen auch fur die Beschafti-
gung mit Ph&nomenen ,visueller Musik' fruchtbar ge-
macht werden. Denn der Begriff der ,visuellen Musik*
zielt gerade nicht auf eine mediale Differenzeinebnung
zwischen Musik und Bild, Héren und Sehen. Vielmehr
sind darin spezifische Relationen zwischen dem Visu-
ell-Raumlichen und Klanglich-Musikalischen ange-
sprochen. Diese Relationen bzw. die entsprechenden
Ebenen und Formen der Vermittlung gilt es zu bestim-
men und an Beispielen darzulegen.

Im Folgenden mdchte ich auf zwei Kunstwerke —
eine Zeichnung aus den 1960er Jahren und eine Instal-
lation aus der Gegenwart — eingehen, bei denen es
sich prima facie um visuelle bzw. visuell-raumliche Ob-
jekte handelt. Im Aufgreifen musiknotationaler graphi-
scher Elemente bewegen sich beide Beispiele, ohne
dass eine klangliche Realisierung explizit vorgesehen
ware bzw. nach Kenntnis der Autorin je vorgenommen
wurde, im Grenzbereich zwischen bildender Kunst und
Musik(notation). lhnen kommt ein Zwischenstatus zu,
der auf der genannten konstitutiven Beziehung der
Musik zur bildenden Kunst qua ihrer Verbild- bzw. Ver-
raumlichung in der Notation grindet und den es im
Folgenden begrifflich darzulegen gilt. Besonderes Au-
genmerk verdient dabei auch die Frage, was sich &s-
thetisch ereignet bzw. ereignen kann, wenn — wie im
Falle von Werken bildender Kunst, die zugleich als
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,ausgestellte musikalische Schrift' in Erscheinung tre-
ten — unterschiedliche mediale Rezeptionshaltungen in
ein Verhaltnis gesetzt werden.

| Eine ,musikalische’ Zeichnung? Sylvano
Bussottis Giallo

Eine erstaunliche Vielseitigkeit kennzeichnet das
kiinstlerische Schaffen von Sylvano Bussotti (1931—
2021), der als Komponist, Maler, Regisseur, Dichter,
Schauspieler, Kostim- und Bihnenbildner wirkte. Im
deutschsprachigen Raum diirfte er vor allem durch
seine graphischen Partituren bekannt sein, die in der
Forschungsliteratur zur Musik des 20. Jahrhunderts
haufig als visuelles Anschauungsmaterial fiir die Nota-
tionsexperimente der 1950er und 60er Jahre herange-
zogen werden und die auch in den damaligen Notati-
onsdebatten — etwa im Kontext einiger zentraler Dis-
kursorte der neuen Musik wie Darmstadt und Donau-
eschingen — vielfach prasent waren und prominent be-
sprochen wurden.” In diesem Beitrag mochte ich die
Aufmerksamekeit allerdings auf einen anderen Typus
von Werken lenken und eine der zahlreichen Zeich-
nungen Bussottis besprechen, namlich das 1960 ent-
standene Werk Giallo, das nicht als graphische Notati-
on ausgewiesen ist, in dem jedoch uniibersehbar mu-
siknotationale graphische Elemente verarbeitet sind
(siehe Abb. 1).

Giallo ist auf ein Blatt der MaRe 23,07 x 16,06 cm
gezeichnet und gehort zu einer Gruppe von sieben vi-
suellen Werken,* die mit &hnlichen graphischen Moti-
ven arbeiten, namlich Schraffuren, die an Notenlinien
erinnern, sowie darauf platzierten breiten farbigen
oder schwarzen Strichen. 1988 wurde Giallo im Rah-
men der von Moreno Bucci kuratierten Florentiner
Ausstellung L'opera di Sylvano Bussotti gezeigt und ist
im dazugehdorigen Katalog abgedruckt.®

Das Werk besteht aus folgenden Bildelementen:
feinen schwarzen, weitgehend parallel verlaufenden
Linien, kraftvollen gelben Strichen sowie ,wild* ver-
streuten Punkten — Elementen, die in ihrem Zusam-
menwirken auf dem Hintergrund der Bildflache (des
Papiers) ein dynamisches Kréaftespiel entfalten.

Abb. 1: Sylvano Bussotti, Giallo, 1960. Privatbesitz, Abdruck
mit freundlicher Genehmigung von Rocco Quaglia.
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Die schwarzen Linienschraffuren erinnern in ihrem ho-
rizontalen Verlauf und in ihrer Anordnung auf dem
Blatt an Notenlinien und wirken wie vervielfaltigte
Funfliniensysteme. Doch anders als im standardisier-
ten Funfliniensystem handelt es sich hier nicht um ge-
rade, sondern um frei gezeichnete Linien, deren unre-
glementierte, teils wellenférmige, teils sich kreuzende
Verlaufe im Kontext der grundlegend horizontal-paral-
lelen Ausrichtung besonders hervorstechen und als
markante Abweichungen vor Auge treten kénnen.

Die in unterschiedlicher Dichte Uber das ganze Blatt
verteilten Punktscharen stehen in einem spannungs-
reichen Verhdltnis zu den Linien. Denn wahrend Letz-
tere trotz ihrer ,UnregelmaRigkeiten' der Bildflache
eine horizontal ausgerichtete Struktur verleihen, brin-
gen die Punktscharen den Eindruck des Fleckigen,
des Gesprenkelten™ mit sich und entfalten in ihrer
multidirektionalen Strebewirkung eine gegensatzliche
Kraft. Zu der struktur- und richtungsgebenden Linien-
schraffur setzen sie den Kontrapunkt eines Auflo-
sungsfelds. Ubergangsphanomene gibt es z.B. dort,
wo der Eindruck entsteht, als wiirden sich die Linien in
Punkte verflissigen, wie etwa im ersten kurzen Linien-
block in der oberen linken Bildecke. Das Moment des
Gesprenkelten wirkt zudem auf die Wahrnehmung des
Bildhintergrunds zurtick, insofern es eine unebene,
eingetribte Oberflachenstruktur des Papiers sugge-
riert.

Auch die gelben Striche, die in sowohl horizontaler
als auch vertikaler Ausrichtung in und um die Linien-
schraffur gesetzt sind, bilden in ihren kraftvollen, ver-
gleichsweise groben Zigen einen visuellen Kontrast
zu den fein gezeichneten schwarzen Linien. Dass die
Striche zum Teil ohne Absetzen des Stiftes entstan-
den sind, fallt sogleich ins Auge und lenkt die Auf-
merksamkeit auf den Akt des Stiftfilhrens, wobei auch
die Materialitdt der Striche ins Bewusstsein gerlckt
wird. Mitunter entsteht der Eindruck, als kénne man
die Kraft und Geschwindigkeit der Strichbewegung bei
der Betrachtung des Bildes erspiren. Auf den ersten
Blick erscheinen die gelben Striche in ihrer farblich
und materiell differenten Qualitat palimpsestartig wie
eine zweite Schicht der Graphik. Doch fallt bei genau-
erem Hinsehen auf, dass die schwarzen Linien z.B. im
obersten Linienblock nach kurzer Strecke abbrechen
und von den gelben Strichzligen gleichsam weiterge-
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fuhrt werden. Ein ahnliches Phanomen einer — freilich
nicht bruchlosen — Kontinuierung lasst sich in den da-
runter befindlichen Linienblocken beobachten.

Disziplinare Durchlassigkeit

Die visuelle Verwandtschaft von Giallo zu einigen der
bekannteren graphischen Partituren Bussottis wie z.B.
dem Stiick Sensitivo”™ oder dem Piano Piece for David
Tudor 3%, deren auffalligstes Merkmal ebenfalls ein
Uber das ganze Blatt reichendes vervielfaltigtes Linien-
gitter darstellt, ist deutlich erkennbar. Es ist die Praxis
des freihdndigen Linienziehens,” welche in Bussottis
Schaffen die Disziplin des Zeichnens mit der des mu-
sikalischen Schreibens verbindet — sowohl in Hinblick
auf die visuellen Eigenschaften der Objekte (hier: der
Zeichnung und der Notation), als auch in praxeologi-
scher Hinsicht: Aus der gleichen korperlichen Geste
des Linienziehens resultiert im einen Fall eine Zeich-
nung, im anderen eine (graphische) Musiknotation,
was auf anschauliche Weise die in prahistorischer, an-
thropologischer und schriftbezogener Forschung dis-
kutierte Idee einer gemeinsamen Wurzel von Zeichnen
und Schreiben vorfuhrt.? In beiden Fallen wird ferner
die erkennbar handgezeichnete Linie als Spur des kor-
perlichen graphischen Aktes wahrgenommen.

In seiner kunstlerischen Praxis war es fir Bussotti
selbstverstandlich, disziplinenibergreifend tétig zu
sein. So setzte er beispielsweise als Regisseur viel-
fach seine eigenen musiktheatralen Werke in Szene,
entwarf dabei die Buhnenbilder und Kostime und
wirkte auch als Schauspieler auf der Biihne. Zum Teil
sind Kostumentwirfe, Gesten und Posen der Figuren
oder die Gestaltung des Lichts in den Partituren
schriftlich festgehalten.> Eine solche ,Vermischung
der Disziplinen“ stellte Bussotti riickblickend in einem
Interview aus dem Jahr 1998 als eine (Lebens)Not-
wendigkeit fur sich dar.? Dabei ist auch von einer dis-
ziplindren Durchlassigkeit auszugehen: Als Maler und
als Komponist (graphisch notierter Werke) machte er
sich die eingangs erwdhnte konstitutive Beziehung
zwischen Musik und visueller Kunst fir sein Schaffen
zunutze, mit produktiven Wechselwirkungen zwischen
den Disziplinen.

So gab die bildliche Dimension von Musiknotatio-
nen — v.a. im Zusammenspiel von Linien, Punkten und
Strichen (d.h. Notenlinien, Notenképfen und -hélsen)
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auf einer Flache — Anregungen und visuelles Material
fir seine Zeichnungen, die auf diese Art zudem mit
musikalisch-klanglichen Konnotationen ausgestattet
wurden. Umgekehrt, so meine These, lud vielleicht ge-
rade die entfremdete Verwendung der Bild- und Zei-
chenelemente musikalischer Schrift als priméar graphi-
sche Elemente im Bereich der visuellen Kinste dazu
ein, die visuell-rdumlichen Bedingungen und Eigen-
qualitdten des musikalischen Schreibens in den Blick
zu nehmen und selbstverstandlich gewordene Darstel-
lungskonventionen (wie die Verwendung funf parallel
verlaufender gerader Linien) spielerisch aufzubrechen.
Bussottis graphische Notationen — ebenso wie seine
Zeichnungen, die sich musikalischer Schrift anverwan-
deln — lassen sich aus einem schrift- bzw. bildtheoreti-
schen Blickwinkel, der auch theatrale Aspekte des
Schreibens und Zeichnens bertcksichtigt,” als ein
Schauplatz deuten, auf dem das visuell-raumliche Mo-
ment von Musiknotationen in Szene gesetzt und das
musikalische Schreiben als physischer Akt mit nach-
traglichen Spuren sichtbar gemacht wird.

Anspielungsfeld musikalischer Schrift

Wenden wir uns nun den musikalischen Konnotatio-
nen von Giallo zu. Eine klanglich-performative Darbie-
tung der Zeichnung hat nach Wissen der Autorin (bis-
lang) nicht stattgefunden; zudem gibt es keine Angabe
seitens Bussotti — allerdings auch keine gegenteilige
—, dass eine solche intendiert ware.* Doch spielt die
konkrete Intention des Autors meines Erachtens in der
Frage nach dem Musikablen im Visuellen eine nach-
geordnete Rolle. Die inharente, potenzielle Musikalitat
lasst sich vielmehr aus zwei Blickwinkeln greifbar ma-
chen: zum einen im Fokus auf die Objekt-, zum ande-
ren auf die auffihrungspraktische Seite.

Im unibersehbaren Aufgreifen notationaler graphi-
scher Elemente verweist die Zeichnung Giallo auf mu-
sikalische Schrift, insbesondere auf die seit dem 17.
Jahrhundert etablierte Schreibpraxis im Funfliniensys-
tem. In dieser Bezugnahme werden auch die damit
verbundenen musikalischen Traditionen aufgerufen,
die nicht im Sinne konkreter Abdriicke, sondern einer
vagen musikhistorischen Referenz im Bild sedimen-
tiert sind. Vielleicht kénnen wir diese Vagheit als ,,An-
spielungsfeld* verstehen — ein Begriff, den Roland
Barthes im Rahmen seiner Deutung der ,gekritzelten’
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Werke von Cy Twombly anfuhrt:

,Ein Gemalde von TW [Cy Twombly] ist nur das
Anspielungsfeld der Schrift (die rhetorische Figur
der Anspielung besteht darin, dal? man eine Sa-
che sagt, um eine andere heraushoren zu las-
sen). TW bezieht sich auf die Schrift [...] und
geht dann woanders hin.“»

Im Kontext eines solches Anspielungsfelds der musi-
kalischen Schrift lassen sich die dynamischen Bewe-
gungen der schwarzen horizontalen Linien der Zeich-
nung, denen im Zusammenspiel des Bildganzen eine
bildinterne Zeitlichkeit*® zukommt, als musikalische
wahrnehmen. AuRerdem wirkt das Darstellungspoten-
zial der hier angespielten raumstrukturierenden Noten-
linien, mittels derer Relationen zwischen Tonhdhen
angezeigt werden, noch nach. So lassen sich zusam-
mengehorige Notenlinienbldcke (Akkoladen) ausma-
chen, vor deren Hintergrund Punkte als Noten bzw.
Striche als Gesten relational zueinander musikalisch
lesbar werden. In Hinblick auf den genannten Verweis
auf musikalische Traditionen lassen sich auf3erdem
die in Szene gesetzten Abweichungen vom Finflinien-
system mit seinen schematischen, geraden Linien als
Hinweis auf klangliche Abweichungen von traditionel-
len musikalischen Idiomatiken deuten.

Die Frage nach einer der Mdéglichkeit nach angeleg-
ten Musikalitét von Giallo lasst sich zudem aus einer
auffihrungspraktischen  Perspektive
Denn in Verbindung mit der verstéarkten Produktion

beantworten.

graphischer Notationen in den 1950er und 60er Jah-
ren haben sich Interpretationspraktiken entwickelt, im
Kontext derer eine Zeichnung mit den oben angefihr-
ten Eigenschaften musikalisch spielbar, als Musiknota-
tion lesbar geworden ist. Diese Auffiihrungspraktiken
sind besonders prominent mit dem Namen des ameri-
kanischen Pianisten (und Komponisten) David Tudor
verbunden, wobei der in Hinblick auf Tudor und ande-
re haufig verwendete Begriff des composer-performer
anzeigt, dass insbesondere bei graphisch notierten
Stlicken, die mit Mehrdeutigkeiten und offenen For-
men operieren, den Interpretierenden eine veranderte
Rolle im Verhéltnis von Komponist:iin, Werk und

Interpret:in zukommt. Dass graphische Partituren aus-
gestellt und damit auch als visuelle Kunst rezipiert
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wurden (bzw. werden), unterstreicht nochmals von re-
zipierender und interpretierender Seite aus die Durch-
lassigkeit zwischen visueller Kunst und klanglich zu
realisierender graphischer Notation.

Unter dem Blick von Interpretiinnen kann Giallo
also zu einer graphischen Partitur geraten — dies ins-
besondere in Kenntnis von Bussottis graphischen No-
tationen, den dazugehérigen Auffiihrungskonventio-
nen und erklarenden Paratexten. Nimmt man sich das
Piano Piece for David Tudor 3 zum Vorbild, lassen
sich die Linien in Giallo nicht nur als raumstrukturie-
rende Hilfslinien, sondern als klangdarstellende Linien
verstehen, die eine bestimmte Tonhdhe reprasentie-
ren. Dass Punktscharen in Bussottis Notationen h&ufig
die Bedeutung haben, ein Klangereignis vibrieren zu
lassen oder ein eigentlich nicht-sonores Element mit
einem klanglichen Echo zu versehen, kann in Hinblick
auf das vorliegende Beispiel als Einladung zu einer
Verklanglichung des Gezeichneten gedeutet werden.
Konkret gesprochen lieRen sich beispielsweise beson-
ders stark fluktuierende Linienbewegungen als musi-
kalische Tonhdhenverlaufe und Gesten lesen und um-
setzen, sich Uberkreuzende Linien als mehrklangige
musikalische Ereignisse. Versteht man den Titel
LGiallo" (dt. ,Gelb") als Anspielung auf Wassily Kan-
dinskys Uberlegungen zu den Korrelationen von Far-
ben, Formen und Klangen und seiner Idee einer gel-
ben Klanglichkeit,?® kdnnte die Schicht von gelben Stri-
chen dariiber hinaus entsprechende Klangvorstellun-
gen und -farben suggerieren. Kandinsky wird von Bus-
sotti jedenfalls in dem bereits erwéhnten Interview von
1998 als Beispiel fur ein selbstverstandlich disziplinen-
Ubergreifendes kiinstlerisches Arbeiten angeftihrt. Da-
bei bezieht er sich explizit auf dessen Werk Giallo, das
von musikalischer Kenntnis zeuge.® (Ob Bussotti hier
die Bihnenkomposition Der gelbe Klang oder das Ge-
malde Gelb-Rot-Blau meinte, muss bisweilen offen
bleiben.)

Il Eine installierte Partitur: Claudia Molitors
No-where land

Ein disziplinenubergreifender Ansatz kennzeichnet
auch das Schaffen der britisch-deutschen Kinstlerin
Claudia Molitor, deren Arbeiten sich nach eigener Aus-
sage ,between these two constructs — music and
sound art —* bewegen. Im Folgenden soll es um die
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Partiturinstallation® No-where land gehen, die beim
Huddersfield Contemporary Music Festival vom 16. bis
24. November 2019 im Rahmen einer Ausstellung mit
insgesamt vier Werken® von Molitor in der Market Gal-
lery im Queensgate Market gezeigt wurde.

Die Installation setzt sich aus Text- sowie aus musi-
kalischen Notationselementen (hier: Linien und Noten-
kdpfen verschiedener Groflze) zusammen und verlauft
entlang eines als Trennwand genutzten Wandvor-
sprungs sowie zwei weiterer quer zueinander stehen-
der Wande (siehe Abb. 2 und 3). Der musiknotationale
Teil wird dabei von zwei Textblécken umrahmt. Die
erste Zeile des linken Textes beginnt bereits auf der
rickliegenden Seite des Wandvorsprungs auf einem
kleinen Fernseher, wodurch die Installation im Rah-
men der Huddersfielder Ausstellung mit dem angren-
zenden Nebenraum verbunden war. Aus der raumli-
chen Anordnung der Zeilen geht hervor, dass der Text
auf der kurzen Trennwand zundchst von unten nach
oben zu lesen ist und spéter, wenn er auf die erste
langere Wand Ubergeht, in der gewohnten Leserich-
tung von oben nach unten. Aus dem waagerechten
Strich des Buchstabens ,T* des letzten Wortes (,TO")
dieser Texteinheit geht eine lange schwarze Notenlinie
hervor und markiert damit den Beginn des musiknota-
tionalen Bereichs der Installation. Molitor macht sich
dabei die graphische Erscheinungsform des Buchsta-
bens ,T" zunutze, um Text- und Notationselemente di-
rekt ineinander uibergehen zu lassen. Uber den rech-
ten Textblock, der auf der zweiten langeren Wand an
einer transparenten Tafel befestigt ist, verlaufen die
Notenlinien, nunmehr auf die Wand gezeichnet und
allmahlich verblassend, noch ein Stiick weit hinaus,
bevor sie sich schlie3lich géanzlich auflésen.

Die spatiale Dimension der Musik im Fokus

Waren in Giallo die Spuren des kdrperlichen Akts des
Linienziehens ins Bild gesetzt, liegt in No-where land
eine ,Verkdrperlichung' musikalischer Schrift in einem
anderen (physikalischen) Sinne vor, insofern diese
nun mit einem Koérper ausgestattet und — in wéande-
Ubergreifendem Format — in den dreidimensionalen
Raum gestellt wird.

Abb. 2 und 3: Claudia Molitor, No-where land, 2019, Market
Gallery, Queensgate Market, Huddersfield. Foto: Claudia Mo-
litor.
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Zwar sind einige Notenlinien und -kopfe direkt auf die
Wand gemalt und verbleiben so im Bereich des Zwei-
dimensionalen.® Und auch die aus Papier geschnitte-
nen schwarzen Notenlinien und -képfe sowie die oran-
gefarbenen feinen Notenfaden (an der zweiten lange-
ren Wandseite) kdnnen noch den Eindruck des Flachi-
gen vermitteln.

Doch verlauft die papierne Konstruktion aus Linien
und Notenkdpfen zu grof3en Teilen mit etwas Abstand
an transparenten Tafeln an der Wand entlang und wirft
ihren Schatten auf Letztere, sodass auch der skulptu-
rale Charakter der Installation deutlich hervortritt (sie-
he Abb. 4).

Richten wir den Blick auf die mediale Transformati-
on, die der Installation No-where land logisch voraus-
geht und ihre konkrete mediale Disposition ermdglicht.
Der Schritt von der zweidimensionalen Notation zur
dreidimensionalen Partiturinstallation erscheint — ver-
glichen mit der im Zuge der Verschriftbildlichung von
Musik erfolgten Ubersetzung von Klang in spezifisch
angeordnete Linien und Punkte auf einer Flache — als
ein kleiner: Die graphischen Elemente der bereits in vi-
sualisierter und verrdumlichter Manifestation vorlie-
genden Musik werden mit Volumen ausgestattet und
im drei- statt im zweidimensionalen Raum angeordnet.
Welche &sthetischen Auswirkungen eine solche Ver-
wandlung ins dreidimensional Raumliche mit sich
bringt, ist damit freilich noch nicht geklart und soll nun
am vorliegenden Beispiel ausgefiihrt werden.

Abb. 4: Claudia Molitor, No-where land, 2019, Market Gal-
lery, Queensgate Market, Huddersfield. Foto: Claudia Molitor.
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Durch die Transformation der eigentlich flachigen Mu-
siknotation in etwas Volumindses im Raum, die man
als Steigerung der visuell-raumlichen Dimension musi-
kalischer Schrift begreifen kann, werden die (zwi-
schen)raumlichen, bildlichen sowie auch materiellen
Aspekte der Schrift besonders hervorgehoben und
prasentiert.* Lie3 sich im Kontext der Zeichnungen
und graphischen Notationen Bussottis die Bild- bzw.
Schriftflache als ein Ort des In-Szene-Setzens be-
trachten, kommt dieses inszenatorische Moment nun
verstarkt zum Vorschein: Der Schriftkdrper wird hier
zur Schau gestellt und exponiert; er wird raumlich
explorierbar.

An dieser Stelle lohnt es sich, nochmals auf die
konstitutive Intermedialitat der Kunste zurtickzukom-
men. In einer eingangs zitierten Passage aus der As-
thetik der Installation hat Rebentisch darauf hingewie-
sen, dass Kunstformen, die Gattungsgrenzen unter-
laufen, keineswegs mit einer ,Abschaffung der Idee
der Medienspezifik* einhergingen; vielmehr kdnnten
die ,Spezifika der jeweiligen Medien" hier zum ,Ge-
genstand“ einer kunstlerischen Auseinandersetzung
werden, die nicht langer an Gattungskonventionen ge-
bunden sei. Ein solches Moment von Medienreflexivi-
tat® lasst sich auch fir Molitors No-where land geltend
machen: Als grof3formatig installierte Partitur ermdg-
licht das Werk den Besucher:innen eine visuelle und
raumliche, im Grunde auch eine (zumindest virtuell)
haptische* Erfahrung von musikalischer Schrift — Er-
fahrungsweisen, die den meisten Musikrezipient:innen
in dieser Anschaulichkeit weniger vertraut oder be-
wusst sein durften und in denen auch jene mediale
Verwandtschaft zwischen Musik und bildender Kunst
aufscheinen kann.

Wird dabei die Aufmerksamkeit auf die raumlich-vi-
suelle Dimension von Musik in ihrer Manifestation als
Schrift gelenkt, kann in Verlangerung dessen auch die
Notation als Spur eines vorgangigen kdrperlich-takti-
len, Materialien bearbeitenden (Schreib)Vorgangs in
den Blick geraten. Besonders deutlich wird dies im
.walkthrough video“” zu No-where land, einer Video-
dokumentation, in der die Kamera die Installation von
links nach rechts verfolgt.®® Abweichend zur Installation
zeigt das Video zu Beginn — und zwar wahrend der
Verlesung des Textes auf dem Wandvorsprung —, wie
funf () dinne schwarze, mdandernde Linien nachein-
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ander auf eine transparente Folie gezeichnet werden.
Dass dabei die schreibende Hand hinter der Folie
kaum sichtbar ist, lasst den Akt des Linienziehens vor-
nehmlich als eine materiale Spur hervortreten.

Folgen wir den Reflexionen der Kinstlerin zur &s-
thetischen Erfahrung von Musik, kénnte die Installation
Uber das bisher Gesagte hinaus den Blick auch auf
jene raumlich-taktilen Assoziationen und Eindriicke
freilegen, die sich Molitor zufolge immer schon in un-
sere Wahrnehmung von Musik gemischt haben. So
versteht sie Klang im Sinne einer ,multi sensorial ex-
perience* und zieht daraus die Schlussfolgerung,
J[that] nothing needs necessarily be extramusical“.* Im
Kontext einer solchen multimodalen Auffassung von
Klang und dessen Wahrnehmung raumt Molitor dem
Nachspuren der ,spatial aspects of music*® eine wich-
tige Rolle in ihrem Schaffen ein, womit neben der in-
héarenten Raumlichkeit und Taktilitat von Musik auch
der Raum, in dem sich Klang entfaltet, angesprochen
ist.

Zeit- oder Raumkunst? Das Spiel mit der Ob-
jekthaftigkeit

In der konkreten Ausgestaltung der dreidimensionalen
Verrdumlichung von Notation trédgt No-where land eine
produktive Spannung zwischen den Polen des Gegen-
standlich-Greifbaren und des Fliichtigen, nicht Fixier-
baren, aus. Einerseits wird das vergegenstandlichen-
de Moment musikalischer Schrift, das ,Stillstellen‘ des
ephemeren Wesens der Musik,* auf die Spitze getrie-
ben: Notation wird in No-where land zu einem im
Raum verankerten Gegenstand mit Volumen und
Schwere. Kann bei einer konventionellen Partitur im
Leseprozess die Materialitédt des Geschriebenen hinter
die Zeichen gleichsam zurucktreten, scheint das Mate-
rielle der Notation im vorliegenden Beispiel mit ihrem
zeichenhaften Charakter zu verschmelzen. Eine Art
von ,Verlebendigung’, eine Ruickfiihrung in die ,Zeit-
kunst' der klingenden Musik, ist nicht vorgesehen. Und
doch gehen gerade mit der Verraumlichung Qualitéaten
einher, die einer ,Stillstellung‘ und Fixierung entgegen-
wirken, was an zwei Aspekten dargelegt werden kann.

Dabei ist erstens die Ephemeritat der Installation zu
nennen. Nur temporér, Uber einen begrenzten Zeit-
raum, war No-where land in der Huddersfielder Aus-
stellung zu betrachten; situiert war das Werk in einem
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Raum, dessen spatiale und materiale® Gegebenhei-
ten sich auf die konkrete Ausgestaltung der Installation
ausgewirkt haben. In ihrer spezifischen Gestalt bleibt
die Partiturinstallation somit an einen bestimmten Ort
in Zeit und Raum gebunden. Hinzu kommt, dass sie
aus hochst filigranen Materialien besteht, die gegen
den Eindruck des Skulpturalen eine Fragilitdt zur
Schau tragen, die dem Eindruck einer auf Dauer ge-
stellten Dinghaftigkeit entgegensteht. Dass zur Aus-
stellung in Huddersfield die Installation zum Teil an der
Wand befestigt bzw. aufgetragen war, verunmdglichte
ein verlustfreies Abbauen; in Zukunft ist allenfalls eine
Neurealisierung der Installation an anderem Orte
denkbar, wobei das Werk dann als ein verandertes zu
gelten hatte. In seiner einmaligen Gestalt ist No-where
land nicht langer zuganglich; Foto- und Videodoku-
mentationen vermitteln einen nur unvollsténdigen Ein-
druck.

Zweitens liegt gerade in der Verwandlung von mu-
sikalischer Schrift in ein dreidimensionales Objekt und
der damit einhergehenden disziplindren Entgrenzung
zwischen Musik und bildender Kunst ein asthetisches
Potenzial begriindet, das die Betrachter:innen in ein
Auslegungsgeschehen einspannt, in dessen Kontext
sich die Objekthaftigkeit der Installation zu verflichti-
gen scheint. Werfen wir zur Artikulation dieses Poten-
zials einen detaillierten Blick auf die Installation. Die
dynamische Linienfihrung von No-where land lasst
sich zum einen visuell-raumlich nachvollziehen: Zu-
nachst folgen wir einer einzelnen horizontalen Linie,
die sich kurz vor Erreichen der zweiten transparenten
Tafel in ein Funfliniensystem aufspaltet, das wieder-
um, sobald es den Rahmen der Tafel verlasst, weit-
rdumig ausschert und sich unter gro3en Schwankun-
gen der Liniendichte nach oben und unten wdlbt. Wel-
lenférmige und sich Uberlappende Linienverlaufe mit
fluktuierender Dichte préagen auch den weiteren Fort-
gang, der Uber eine Ecke hinweg zur néchsten Quer-
wand fihrt. Kaum haben die Linien die néchste Tafel
erreicht, stirzen sie plétzlich senkrecht auf den Boden
hinab. Aus dem am Boden entstandenen Linienhau-
fen, der im Vergleich zu den sorgsam organisierten Li-
nienstrukturen wie Materialabfall erscheint, erheben
sich filigrane Linienfaden in orangener Farbe und ge-
hen kurz nach ihrem Aufstieg zur Héhe der Tafeln
abermals in eine schwarze Linie Uber. Aus dieser stei-
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gen einerseits Notenkdpfe empor, andererseits bildet
sich erneut ein Flnfliniensystem heraus, das nun auch
Notenkodpfe unterschiedlicher GrofR3e in sich tragt. In
den Bereichen zwischen den transparenten Tafeln er-
zeugen die Linien an einer Stelle Schlaufen, aus de-
nen leere Notenkdpfe herunterzupurzeln scheinen;
spéater spalten sie sich in ein Zehnliniensystem auf. In
ihrem zweiten Ansetzen (d.h. nach dem Absturz) wir-
ken die schwarzen Linien insgesamt filigraner und sind
auch in ihren Wellenformen deutlich weniger raumgrei-
fend, verfiigen jedoch durch die Auffacherung in zehn
Linien sowie in ihrer Interaktion mit den schwarzen
Notenkdpfen uber eine verdichtete Struktur im Kleinen
(siehe Abb. 4). Der sich immer wieder im Rahmen der
Tafeln zu einem parallelen Gitter beruhigende Linien-
verlauf verblasst schlie3lich mehr und mehr und ver-
flichtigt sich auf der weil3en Wand.

Das soeben geschilderte formale Geschehen eines
an Dichte und Bewegung zu- bzw. abnehmenden, ab-
stiirzenden und verandert neu ansetzenden Linienge-
fiiges kann nun zum anderen, insbesondere im Zu-
sammenspiel mit den darauf angeordneten Notenkdp-
fen, im Sinne klangbezogener Bewegungen gelesen
bzw. musikalisch-gestisch nachvollzogen werden.
Dass Molitor mit Blick auf No-where land von einer
Laudio-visual installation“# spricht, ist hier aufschluss-
reich. Zwar enthdlt die Installation keine tatséchlichen
akustischen Zuspielungen,” doch verweist die Be-
zeichnung auf einen der Mdglichkeit nach angelegten,
evozierbaren auditiven Gehalt. Wie auch immer dieser
letztlich vermittelt ist, ob er durch ein akribisches Le-
sen der installierten Partitur unter Berlcksichtigung
musikdiagrammatischer Konventionen* entsteht oder
durch assoziative Verkniipfung der musikalischen Zei-
chen in ihrer visuell-rdumlichen Gestalt mit bestimm-
ten Klangvorstellungen* — die Konkretion der lediglich
potenziell angelegten auditiven Dimension obliegt den
Rezipient:innen, die somit No-where land als audio-vi-
suelle Installation Uberhaupt erst aktualisieren, also
verwirklichen.® In der Immaterialitdt® der Dimension
des Klanglichen und in der Angewiesenheit auf den
bzw. die Rezipierende(n) entzieht sich die Installation
einer Greif- und Fixierbarkeit und tritt dem Publikum
trotz der auRerlichen Objekthaftigkeit gerade nicht als
geschlossenes Kunstobjekt entgegen.
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Mit Juliane Rebentisch lieBe sich nun argumentieren,
dass hier ein asthetisches Potenzial aufscheint, durch
das die konstitutive Rolle der Rezipierenden ebenso
wie die Prozessualitat asthetischer Erfahrung beson-
ders deutlich zum Vorschein kommt.® In ihren Uberle-
gungen zur installativen Kunst wendet Rebentisch ge-
gen die wirkméachtige Lessing'sche Kategorisierung
von Zeit- und Raumkinsten ein, ,dal es weder reine
Raum- noch reine Zeitkiinste gibt. Zeitkiinste enthal-
ten phanomenal [...] immer (mindestens) ein raumli-
ches Element, und Raumkiinste sind — aufgrund ihrer
Konstitution in den Prozessen asthetischer Erfahrung
— intern zeitlich strukturiert.”" Mit letzterem Punkt ist
nicht die zeitliche Struktur des Anschauens und Explo-
rierens in der Galerie gemeint; Rebentisch bezieht
sich vielmehr auf die Zeit der asthetischen Erfahrung®,
innerhalb derer sich das Kunstwerk erst als solches
konstituiert. Auf No-where land gewendet: Die darin
angelegte Offenheit zwischen bildender Kunst und
Musik und die oben skizzierte ,produktive Unvollstan-
digkeit® des Werks laden die Betrachter:innen dazu
ein, sowohl den visuellen, raumlichen und taktilen
Qualitdten musiknotationaler Elemente, als auch der
inharenten Musikalitat der Installation nachzuspiren —
und beides aufeinander zu beziehen. Dabei kdnnen
eingespielte Rezeptionshaltungen wenn nicht durch-
brochen, so doch zumindest irritiert werden;* neben
der eigenen Rolle als Rezipient:in in der Aktualisierung
des Kunstobjekts kann auch der &sthetische Erfah-
rungsprozess selbst in den Blick geraten.

In ihrer Deutung installativer Kunst geht Rebentisch
davon aus, dass ,die Uberschreitung der traditionellen
Gattungsgrenzen motiviert ist durch den impliziten Wi-
derstand gegen einen objektivistischen Begriff von
Kunst und ihrer Erfahrung“.® Dies entspricht durchaus
den expliziten poietischen und &sthetischen Ausfih-
rungen Molitors. In einem Gesprach mit Thor Magnus-
son hat sie das Komponieren im Sinne eines Kuratie-
rens von Erfahrungsmaéglichkeiten konzeptualisiert:

»[T]he composer is not so much the author of a
pre-determined sonic entity, but rather becomes
the curator of a system within which sono-cultur-
al narratives are encountered by the participants.
[...] What this way of conceiving of composition
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affords is firstly a shifting of the focus from the
self-contained work to the curated experience.
[...] Composing then is not a process towards a
final fixed outcome that is finished before an au-
dience encounters it, but rather a process of cre-
ating an experience for an audience, which is not
finished until that encounter occurs. [...] No
piece of music is finished, not even those we
think of as fixed."s

Im Falle von No-where land ist es die in diesem Bei-
trag ausfihrlich besprochene Installierung musikali-
scher Schrift als visuell-raumliche Kunst, durch die ein
solcher (kuratierters) Erfahrungsraum eré6ffnet wird. In-
teressant fur die Auseinandersetzung mit musikali-
scher Schrift ist in dem Kontext, dass die Ausstellung
von Schriftlichkeit im vorliegenden Beispiel nicht mit
einer Starkung von Autor:innenschaft verknupft ist,
sondern gerade die Offnung des Kunstwerks hin zur
mitschaffenden Rolle der Rezipient:innen wesentlich
mitbedingt.

Durch den rahmenden Text der Installation, der von
einem zwischen Landergrenzen befindlichen ,no-whe-
re land“ handelt und die Utopie einer grenzfreien Welt
artikuliert, werden die Notenlinien der ausgestellten
Musiknotation zusétzlich mit einer metaphorischen Be-
deutung versehen. In einer kurzen Beschreibung des
Werks erklart Molitor:

sINJo-where land is a response to the growing
anti-immigrant sentiment that has reared its ugly
head over the past few years. As a bi-lingual, bi-
national person, whose cultural DNA is migrato-
ry, this is a desperately depressing and danger-
ous situation. What is human culture if not an
age old collaboration between people from ev-
ery corner of this earth, who bring their varied
experiences and thoughts to inspire and enrich
each other?“®

In Zusammenhang mit den zwei rahmenden Textstu-
cken koénnen die Linien auch im Sinne von Lebenswe-
gen oder -spuren gedeutet werden, die in ihren indivi-
duellen Verlaufen sich immer wieder parallel zueinan-
der bewegen, miteinander agieren, sich lberkreuzen.
Molitor macht sich hier die phdnomenale Erscheinung
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von Notenlinien — auf die auch Bussottis Giallo reflek-
tiert — zunutze, um die audio-visuelle Installation um
eine semantische Schicht zu erweitern.

*kk

Die zwei in diesem Aufsatz diskutierten Beispiele sind
zwar auf den ersten Blick der visuellen bzw. visu-
ell-raumlichen Kunst zuzuordnen. Doch konnte gezeigt
werden, inwiefern sich sowohl Bussottis Zeichnung
Giallo als auch Molitors Installation No-where land im
Aufgreifen musiknotationaler Elemente in einem diszi-
plindren Zwischenbereich von bildender Kunst und
Musik bewegen. Ausbuchstabieren lie3 sich dieser
Zwischenstatus im Rekurs auf die konstitutive interme-
diale Bezogenheit von Musik auf visuell-raumliche
Kunst, die auf der Verbild- bzw. Verrdumlichung des
Klanglichen in der Notation griindet. Diese in notierter
Musik angelegte Verbindung zur bildenden Kunst wird
in den genannten Werken zur Entfaltung medienrefle-
xiver und asthetischer Potenziale genutzt.

Zu einer Einebnung der medialen Differenzen zwi-
schen den kunstlerischen Disziplinen kommt es dabei
allerdings nicht. Gerade umgekehrt kénnen intermedi-
ale Konstellationen — wie es auch Rebentisch in ihren
asthetischen Uberlegungen zu installativer Kunst be-
schreibt — fruchtbare Bedingungen schaffen, um diszi-
plinenspezifische mediale Eigenqualitdten auszuleuch-
ten. Bei den besprochenen Beispielen sind es die vi-
suell-raumliche Dimension musikalischer Schrift sowie
auch die korperlich-materiale Seite der Schrift und des
Schreibens, die auf unterschiedliche Art bei Bussotti
und Molitor vor Augen gefiihrt und in Szene gesetzt
werden. Dartiber hinaus wurde gezeigt, inwiefern Mo-
mente der Durchléassigkeit der Disziplinen &sthetisch
produktiv werden kdnnen: So fordert etwa die Offen-
heit zwischen bildender Kunst und Musik in Molitors
audio-visueller Installation die Rezipient:iinnen dazu
auf, die nicht fixierte auditive Dimension des nur
scheinbar dinghaften Kunstwerks im Rezeptionsakt
Uberhaupt erst zu aktualisieren und dabei ggf. die ei-
gene (mitschaffende) Rezeptionshaltung zu reflektie-
ren. Eine genaue begriffliche Darlegung des Verhalt-
nisses, der Vermittlungsebenen und Wechselwirkun-
gen zwischen Musik und bildender Kunst, wie sie hier
auf Basis einer detaillierten Betrachtung zweier Werke
vorgenommen wurde, erscheint mir zentral, um die
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Wirkweise zwischendisziplindrer Phdnomene — wie sie

auch unter dem Stichwort der ,visuellen Musik' disku-
tiert werden — greifbarer zu machen.

Endnoten

ok w
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13.
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15.

Visuelle Musik® verstehe ich hier als einen diskursiv gepragten
Sammelbegriff, der recht unterschiedliche Phdnomene unter sich
fasst. Dabei kann es um die Ubernahme musikalischer Prinzipien
im visuellen Medium gehen, um die Transformation von klangli-
chen in visuelle Strukturen (oder umgekehrt) oder auch um
Kunstphanomene, die sich nicht eindeutig entweder der Musik
oder der bildenden Kunst zuordnen lassen und sich zwischen
den Disziplinen bewegen.

Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, Berlin 622019 (Erstausgabe:
Miinchen 2000), S. 177f. Herv. im Orig.

Ebd., S. 178. Herv. im Orig.

Ebd., S. 179. Herv. im Orig.

Vgl. Julia Freund, Matteo Nanni und Nikolaus Urbanek, Adornos
Reproduktionstheorie und die Dialektik der musikalischen Schrift,
in: Dialektik der Schrift. Adornos Theorie der musikalischen Re-
produktion (Theorie der musikalischen Schrift 3), hg. von Julia
Freund, Matteo Nanni, Jakob M. Schermann und Nikolaus Urba-
nek, Paderborn 2022, S. 3-16, hier S. 5-15.

Die operativen Potenziale von Schrift sind in der Forschung viel-
fach in den Blick genommen worden. Siehe exemplarisch Sybille
Krémer, Operative Bildlichkeit. Von der ,Grammatologie* zur ,Dia-
grammatologie‘? Reflexionen (ber erkennendes ,Sehen’, in: Lo-
gik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft, hg. von
Martina HeBler und Dieter Mersch, Bielefeld 2009, S. 94-112, so-
wie, aus der musikbezogenen Schriftforschung, Carolin Ratzin-
ger, Entwerfen — Ordnen — Hinzufiigen — Kommentieren — Strei-
chen. Aspekte der Operativitdt musikalischen Schreibens im Bla-
serquintett op. 26 von Arnold Schénberg, in: Journal of the Ar-
nold Schénberg Center 17 (2020), S. 81-99.

Vgl. zum Aspekt der Eigensinnlichkeit musikalischer Schrift Fe-
derico Celestini, Matteo Nanni, Simon Obert und Nikolaus Urba-
nek, Zu einer Theorie der musikalischen Schrift. Materiale, opera-
tive, ikonische und performative Aspekte musikalischer Notatio-
nen, in: Musik und Schrift. Interdisziplindre Perspektiven auf mu-
sikalische Notationen (Theorie der musikalischen Schrift 1), hg.
von Carolin Ratzinger, Nikolaus Urbanek und Sophie Zehet-
mayer, Paderborn 2020, S. 1-50, v.a. S. 5f.

Z.B. die 1959 in Donaueschingen von Roman Haubenstock-Ra-
mati kuratierte Ausstellung Musikalische Grafik der Universal Edi-
tion oder die 1962 in Rom von Sylvano Bussotti und Giuseppe
Chiari verantwortete Ausstellung Musica e segno.

Beispielhaft genannt sei hier die von Jacob Thompson-Bell kura-
tierte Ausstellung graphischer Partituren, Fresh Yorkshire Aires,
im Juni/ Juli 2016. <https://freshyorkshireaires.wordpress.com/>,
03.08.2022.

Juliane Rebentisch, Asthetik der Installation, Frankfurt am Main
72018, S. 125.

Theodor W. Adorno, Die Kunst und die Kiinste, in: Gesammelte
Schriften, Bd. 10.1, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main
1997, S. 432-453.

Rebentisch 72018, Asthetik der Installation, S. 125f. Herv. im
Orig.

Die graphische Partitur zu Bussottis Piano Piece for David Tudor
3 wurde z.B. von Karlheinz Stockhausen bei den Darmstadter
Ferienkursen 1959 im Rahmen seines Seminars Musik und Gra-
phik (eine Aufnahme ist im Archiv des Internationalen Musikinsti-
tuts Darmstadt verfligbar) diskutiert sowie von Gyérgy Ligeti in
dessen Aufsatz Neue Notation — Kommunikationsmittel oder
Selbstzweck?, in: Notation Neuer Musik (Darmstadter Beitrage
zur Neuen Musik 9), hg. von Ernst Thomas, Mainz 1965, S. 35—
50, hier S. 38-40.

Diese Information stammt von dem Ténzer und langjéhrigen Le-
bensgeféhrten Bussottis, Rocco Quaglia, in einer E-Mail an die
Autorin vom 13.7.2022.

Moreno Bucci (Hg.), L’Opera di Sylvano Bussotti. Musica, segno,
immagine, progetto, il teatro, le scene, i costumi, gli attrezzi ed i
capricci dagli anni quaranta al Bussottioperaballet, Mailand 1988,
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S. 83. Auf der genannten Seite befinden sich drei weitere Zeich-
nungen aus der Werkgruppe.

Vgl. zu diesem Aspekt die sehr lesenswerten Ausflihrungen von
Roland Barthes zum Werk des US-amerikanischen Kinstlers Cy
Twombly: Roland Barthes, Cy Twombly (Orig.: Cy Twombly ou
Non multa sed multum, Mailand 1979), Ubers. von Walter Seitter,
Berlin 1983, S. 68f.

Sylvano Bussotti, Sensitivo aus Sette fogli, Mailand 1963, o.P.
Sylvano Bussotti, Piano Piece for David Tudor 3 aus Piéces de
chair Il. Pour piano, baryton, une voix de femme, instruments
(1958 °59 ’60), Mailand 1998, S. 28.

Eine theoretische Beschreibung und (kulturhistorische) Interpre-
tation von Bussottis Praktik freihdndiger Rastrierung habe ich in
dem Vortrag ,,Adventures of writing’. On Bussotti’s practice of
freehand line-drawing® auf der Tagung Perspectives on Sylvano
Bussotti (GieBen/Zoom, 29.09.-01.10.2021) vorgenommen, der
im Rahmen des gleichnamigen Tagungsbands (derzeit in Vorbe-
reitung) veroffentlicht werden wird.

Siehe dazu Sybille Kramer, Figuration, Anschauung, Erkenntnis,
Berlin 2016, S. 68. Vgl. auch André Leroi-Gourhan, Hand und
Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst (Orig.:
Le geste et la parole, Paris 1964), Ubers. von Michael Bischoff,
Frankfurt 1980, sowie Tim Ingold, Lines. A Brief History, London
22016.

Siehe Sylvano Bussotti, La Passion selon Sade, Mailand 1966,
sowie Sylvano Bussotti, Lorenzaccio, Mailand 1972.

In einem Gesprach mit Sandro Ricaldone vom 31. Oktober 1998
erklarte Bussotti: ,[Tlornando a questa idea delle commistioni
delle discipline, per me e stata una necessita vitale“. Sandro
Ricaldone, Intervista a SYLVANO BUSSOTTI, 31.10.1998,
<http://www.ricaldone.org/busint.html>, 03.08.2022.

Im vorliegenden Kontext sind insbesondere Barthes’ Ausfihrun-
gen zum Werk von Cy Twombly aufschlussreich, insofern Bar-
thes hier das Papier und die Leinwand als ,Schauplatz“ und
»,Szene“, auf dem bzw. der sich etwas ereignet, theoretisch aus-
leuchtet. Barthes 1983, Cy Twombly, S. 65.

Auskunft von Rocco Quaglia in einer E-Mail an die Autorin vom
13.07.2022.

Barthes 1983, Cy Twombly, S. 8. Herv. im Orig.

Vgl. zum Aspekt der bildlichen Zeitlichkeit Gottfried Boehm, Die
Sichtbarkeit der Zeit und die Logik des Bildes, in: ders., Die
Sichtbarkeit der Zeit. Studien zum Bild in der Moderne, hg. von
Ralph Ubl, Paderborn 2017, S. 273-288.

Die ausfuhrlichen Erlduterungen Bussottis zur Partitur des Zyklus
Pieces de chair Il, die auch Stockhausen bei seiner Besprechung
des Klavierstlicks in seinem Darmstadter Seminar Musik und
Graphik (zumindest teilweise) vorgelegen haben mussen, sind
abgedruckt in: Julia Freund und Federica Marsico, Bussotti’s
Notes on Pieces de Chair Il: Facsimile and English Translation, in:
Freund/ Nanni/ Schermann/ Urbanek 2022, Dialektik der Schrift,
S. 191-221.

Vgl. Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, insbe-
sondere in der Malerei, revidierte Neuauflage, hg. von Jelena
Hahl-Fontaine, Salenstein 2017, S. 89-109, sowie ders., Punkt
und Linie zu Fldche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemen-
te, Zurich *2016, S. 63-68 und 76-80.

So erklart Bussotti: ,,Eppure, se si guarda bene, ci sono dei casi
in cui si vede che anche oggi per un artista & naturale coltivare
discipline diverse. Paul Klee si limitava a suonare la viola ma la
suonava come un grande violista: una parte della sua giornata
era dedicata suonare in quartetto... ,Giallo‘, di Kandinsky, & scrit-
to con cognizione musicale. Che le discipline artistiche si chiuda-
no ciascuna in sé stessa, € un fatto abbastanza recente, una ten-
denza che va addossata ai ministeri, alla scuola, sia oggi sia cen-
to, centocinquanta anni fa’.“ Ricaldone 1998, Intervista a SYL-
VANO BUSSOTTI.

Claudia Molitor und Thor Magnusson, Curating experience:
Composition as cultural technology — a conversation, in: Journal
of New Music Research 50/2 (2021), S. 184-189, hier S. 186.
Molitor beschreibt das Werk als ,an installed score, that in its
gallery setting is not accompanied by sound or interpreted by
performers.” Ebd., S. 188.

Neben der Partiturinstallation No-where land (2019) handelt es
sich dabei um die Sound Installation Auricularis Superior (2017)
sowie die Filme Exquisite Corpse (2010) und Now only frost
exists (2019). Siehe Broschire zum Huddersfield Contem-
porary Music Festival 2019, S. 10, online abrufbar unter
<https://hcmf.co.uk/2019-programme/>, 21.07.2022.
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Strenggenommen handelt es sich auch bei Einzeichnungen auf
eine Flache um dreidimensionale Phanomene. Allerdings wird,
wie Sybille Krémer schreibt, ,die dritte Dimension eines Dahinter
oder Darunter absichtsvoll reduziert bzw. ignoriert”, sodass aus
»einer Oberflache mit Tiefe eine Oberflache ohne Tiefe“ bzw. eine
shypothetische Flache” werde. Kréamer 2016, Figuration, An-
schauung, Erkenntnis, S. 66.

Vgl. dazu auch Sabine Sanios Ausfiihrungen zu Klanginstallatio-
nen, in denen sie hervorhebt, dass ,sich viele Konzepte als Stra-
tegie [erweisen], die verwendeten Materialien zu présentieren
und bestimmte sinnliche Phanomene vorzufiihren“, was sie auch
als didaktische Dimension von Klangkunst diskutiert. Sabine Sa-
nio, Asthetische Erfahrung als Wahrnehmungsiibung?, in: Klang-
kunst (Musik-Konzepte, Sonderband), hg. von Ulrich Tadday,
Muinchen 2008 S. 47-66, hier S. 65.

Uber den ,Prozess der Medienreflexion [...], der charakteristisch
ist fur die Moderne“, schreibt Marion Saxer: ,Die kinstlerischen
Entwicklungen des 20. Jahrhunderts kdnnen gattungsubergrei-
fend insgesamt als ein Bewusstwerdungsprozess medialer Ge-
halte der Kiinste verstanden werden.“ Marion Saxer, Klangkunst
im Prozess medialer Ausdifferenzierung, in: Tadday (Hg.) 2008,
Klangkunst, S. 174-191, hier S. 181.

Verstérkt wird der Eindruck des Haptischen auch dadurch, dass
man das Gewicht der mal z&hflissig méandernden, mal filigran
herabstirzenden Linien zu ersplren scheint.

Molitor und Magnusson 2021, Curating experience, S. 188. Das
,walkthrough video“ ist auf Molitors Homepage verfigbar:
<http://www.claudiamolitor.org/nowhere-land>, 03.08.2022.

In der Videodokumentation kommt No-where land damit eine
zeitliche Linearitat zu, die der Installation zwar durchaus einge-
schrieben ist, jedoch durch ihre rdumliche Disposition immer
wieder durchbrochen werden kann. Denn die Betrachtung der In-
stallation lasst sich von jedem beliebigen Punkt aus - sei es
links, rechts oder mittig — beginnen, wobei Richtungswechsel
nicht nur moglich, sondern auch keine Seltenheit sind, etwa im
Hin- und Herwandern zum Studieren der Details. Zudem bildet
die in der Videodokumentation vorgegebene zeitliche Struktur
der Betrachtung einen wichtigen Unterschied zur Erfahrung der
Installation im Ausstellungsraum, in der die Eigenzeit des Be-
trachtens variabel ist.

. Molitor und Magnusson 2021, Curating experience, S. 184.
. Ebd., S. 186.
. Theodor W. Adorno, Vers une musique informelle, in: Gesammel-

te Schriften, Bd. 16, S. 493-540, hier S. 516. Vgl. auch ders., Zu
einer Theorie der musikalischen Reproduktion. Aufzeichnungen,
ein Entwurf und zwei Schemata (Nachgelassene Schriften 1/2),
hg. von Henri Lonitz, Frankfurt am Main 2001, S. 249.

Hier ist etwa an die Anpassung der Installation an die Raum-
struktur (L&nge der Wande, Ecken) zu denken.

Da die Wande des Ausstellungsraums feucht waren, musste der
Text aufgeklebt und konnte nicht direkt auf die Wand geschrie-
ben werden. Gesprach mit Claudia Molitor am 20.07.2022.
<http://www.claudiamolitor.org/list-of-compositions> (Homepa-
ge von Claudia Molitor), 03.08. 2022.

Helga de la Motte zufolge lieBe sich auch eine Installation ohne
reale akustische Dimension unter einen allgemeinen Begriff von
,Klangkunst“ fassen. Helga de la Motte, Klangkunst: Jenseits der
Kunstgattungen. Weiterentwicklungen und Neubestimmungen
dsthetischer Ideen, in: Tadday (Hg.) 2008, Klangkunst, S. 5-23,
hier S. 5.

Aus dem wachsenden Forschungsfeld zur Diagrammatik musika-
lischer Notationen siehe beispielhaft Matteo Nanni, Musikalische
Diagrammatik: Eine karolingische Vision, in: Von der Oralitdt zum
SchriftBild, hg. von Kira Henkel und Matteo Nanni, Paderborn
2020, S. 53-81.

Gerhard Rihm etwa spricht in Hinblick auf seine ,visuelle Musik'
von ,musikalischer [A]ssoziierbarkeit“. Gerhard Ruhm, Aspekte
,visueller Musik‘, in: Sonambiente Berlin 2006. Klang Kunst
Sound Art, hg. von Helga de la Motte-Haber, Matthias Osterwold
und Georg Weckwerth, Heidelberg 2006, S. 210-214, hier
S. 210.

Zur Rolle der Rezipient:innen (und ihrer Wahrnehmung) in instal-
lativen Kunstformen vgl. Helga de la Motte-Haber, Asthetische
Wahrnehmung in neuen kiinstlerischen Kontexten. Aspekte —
Thesen — unabgeschlossene Gedanken, in: Resonanzen — Aspek-
te der Klangkunst, hg. von Bernd Schulz, Heidelberg 2002,
S. 19-28, v.a. S. 23f.
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Hier gemeint nicht nur im Sinne des Kdrperlosen, sondern des
Imaginierten.
Vgl. Rebentisch 72018, Asthetik der Installation, S. 145.

Zum Begriff der asthetischen Erfahrung in konkretem Bezug auf
Musik sei hier auf die Studie von Cosima Linke verwiesen, in der
einige Diskurslinien um den in kunstphilosophischen Diskursen
wichtig gewordenen Begriff aufgearbeitet werden: Cosima Lin-
ke, Konstellationen — Form in neuer Musik und &sthetische Erfah-
rung im Ausgang von Adorno. Eine musikphilosophische und
analytische Untersuchung am Beispiel von Lachenmanns
,Schreiben. Musik fir Orchester‘, Mainz 2018.

Heiner Goebbels, Gegen das Gesamtkunstwerk: Zur Differenz
der Kiinste [1997], in: Heiner Goebbels. Komposition als Insze-
nierung, hg. von Wolfgang Sandner, Berlin 2002, S. 135-141,
hier S. 138.

Vgl. hierzu auch die Uberlegung Claudia Tittels, dass in installati-
ver Kunst ,die Uberschreitung traditioneller Gattungsgrenzen
zwangslaufig auch zu einer gattungstiberschreitenden [...] Re-
zeptionshaltung des Betrachters [fiihrt].“ Claudia Tittel, Prdsenz
des Immateriellen. Zu materialdsthetischen Aspekten audiovisu-
eller Installationskunst, in: Tadday (Hg.) 2008, Klangkunst,
S. 158-173, hier S. 161.

. Rebentisch 72018, Asthetik der Installation, S. 145.
. Molitor und Magnusson 2021, Curating experience, S. 186.
. Vgl. dazu auch Tittel 2008, Prédsenz des Immateriellen, S. 169: ,In

installativer Kunst wird bewusst die Wahrnehmung des Betrach-
ters durch den Kinstler gestaltet. Der Kiinstler agiert als eine Art
Regisseur, der einen spezifischen Ort fir eine rezeptive Hand-
lung vorbereitet, die der Besucher auszufilllen hat.“ Herv. im
Orig.

Molitor und Magnusson 2021, Curating experience, S. 188.

Abbildungen

Abb. 1: Sylvano Bussotti, Giallo, 1960. Privatbesitz,
Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Rocco
Quaglia.

Abb. 2—4: Claudia Molitor, No-where land, 2019, Mar-
ket Gallery, Queensgate Market, Huddersfield. Fotos:
Claudia Molitor.

Zusammenfassung

Im Zentrum dieses Beitrags stehen zwei Kunstwerke —
die Zeichnung Giallo (1960) von Sylvano Bussotti und
die Partiturinstallation No-where land (2019) von Clau-

dia Molitor —, bei denen es sich prima facie um bildli-
che bzw. raumliche Objekte handelt, die jedoch im
Aufgreifen musiknotationaler graphischer Elemente im

Grenzbereich zwischen bildender Kunst und Musik(no-
tation) angesiedelt werden kénnen. Dieser Zwischen-
status soll im Rekurs auf die in kunstphilosophischen

Diskursen besprochene konstitutive Intermedialitat’
der Kinste begrifflich dargelegt werden, wobei auch
den konkreten Formen der Vermittlung zwischen dem

Visuell-Raumlichen und Klanglich-Musikalischen nach-
gegangen wird. Gerat Bussottis Zeichnung als ,An-
spielungsfeld' (Barthes) musikalischer Schrift in den
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Blick, in dem das visuell-raumliche Moment musikali-
scher Notationen ebenso wie der kdrperliche Akt des
Schreibens spielerisch in Szene gesetzt werden, ist im
Falle von No-where land die ins dreidimensional
Raumliche transformierte Musiknotation als Schriftkor-
per ausgestellt und rdumlich explorierbar geworden.
Auf unterschiedliche Weise werden in beiden Beispie-
len die medialen Eigenqualitaten notierter Musik und
die in ihr angelegte Beziehung zur bildenden Kunst
genutzt, um in der Durchléssigkeit der Disziplinen ein
asthetisches und medienreflexives Potenzial zu entfal-
ten.
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